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Dohnányi Ernô szinte pontosan az elsô világháború kitörésének napjaiban fogott az
1. hegedûverseny (Op. 27) komponálásához, és bô egy év alatt fejezte be mûvét – egy
olyan idôszakban, mely számára nem csak az általános politikai helyzet miatt bizo-
nyult feszültnek. 1914- ben berlini évei végén járunk, abban a periódusban, amikor
Dohnányi már Európa- szerte ünnepelt muzsikus és a Hochschule für Musik nagy
becsben tartott zongoraprofesszora volt, de amikor elsô házassága tönkrement,
kissé kicsúszott lába alól a talaj. Nem sokkal a Hegedûverseny befejezése után el is
hagyta Berlint – immár elsô felesége, a zongoramûvész Kunwald Elza és két kisgyer-
meke nélkül –, hogy új választottjával, a színész- táncosnô Galafrés Elsával végleg
Magyarországon telepedjék le. Vázsonyi Bálint, a zeneszerzô elsô monográfusa az
édesapa 1909- es halálával hozta összefüggésbe Dohnányi magánéletének összeom-
lását (pontosabban: az összeomlás beismerését), s azt is hozzátette óvatosan, hogy
az ekkoriban készült kompozíciók némelyikén érezhetô is a zaklatottság, sôt bizo-
nyos tekintetben a koncentráció hiánya.1 Az alábbiakban elsôsorban azt vizsgá-
lom, érvényes- e a megállapítás az 1910 körül bekövetkezett alkotói válságról az
1. hegedûversenyre, mely némileg a magánéleti krízis mélypontja után, már az
inspiráló Galafrés Elsa mellett keletkezett, s hogy mennyiben lehetett szerepe
mindebben az elsô világháborúnak.
1914. szeptember 28- i keltezéssel Dohnányi a szokottnál jóval terjedelmesebb
levelet küldött húgának, melyben elsôsorban a háború kitörésével kapcsolatos
gondolatairól, illetve a háború kapcsán ôt személyesen érintô problémákról ír –
például a következôket:
Concertekrôl persze szó sincs (kivéve jótékony czélra), s összes engagementjeim vissza-
mentek. Anglia évekre, talán örökre el van rontva; a gyûlölet túlságos nagy, mintsem-
* A tanulmány egy korábbi változata elôadás formájában elhangzott 2014. november 27- én a „Zene és a
nagy háború” címû konferencián, az MTA BTK Zenetudományi Intézetben. A szerzô az MTA BTK Ze-
netudományi Intézet munkatársa; jelen tanulmány a Bolyai János Kutatási Ösztöndíj támogatásával
készült. Dohnányi 1. hegedûversenyének kottapéldáit az Editio Musica Budapest szíves engedélyével
közöljük.
1 Vázsonyi Bálint: Dohnányi Ernô. Budapest: 2Nap Kiadó, 2002, 124–140.
hogy ez belátható idôn belül javulhatna. […] A háború bizony szörnyû dolog, de elébb-
utóbb be kellett következnie, s talán jobb, hogy most jött. S jó oldala is van; sokkal egész-
ségesebb viszonyok fognak minden tekintetben jönni. […] Gyôznünk muszáj; ez csak idô
kérdése lehet. – Nem is mondhatom, hogy mennyire örülök, hogy az osztrák- német ba-
rátság következtében érzelmeimmel kolizióba nem jöttem. Szörnyû lehet olyan emberek-
nek, mint pl. Marteau,2 aki féllábbal okvetlenül az ellenséggel érez.3
Amint az idézetbôl kiderül, Dohnányi a magyar értelmiség jelentôs részéhez
hasonlóan bizakodással fogadta a háború hírét. A levél lelkesült hangja ugyanak-
kor nyilvánvalóan zaklatottságot is leplez, és a kötelezô katonai sorozások fenye-
getése mellett szó esik benne a növekvô nyomorról is, vagy arról például, hogy
„számos [mûvész] exisztenczia teljesen tönkrement”.4 Dohnányi egészen odáig
megy, hogy zenész- , illetve mûvésztársai nevében dacosan kijelenti:
Most látszik csak, hogy mennyire luxustárgyak vagyunk. A czipészre nagyobb szüksége
van az emberiségnek, mint reánk. S ha nem érezném, hogy kompozícióimmal talán még-
is valamit adhatok az emberiségnek, a nyomorult zongorázást felcserélném tisztessége-
sebb pályával. 5
Hogy ezt mennyire gondolta komolyan, kérdéses, annál is inkább, mert a to-
vábbiakban a körülmények dacára meglévô kitûnô munkakedvrôl ír, s futó meg-
jegyzést tesz egy készülô hegedûversenyre, melynek ajánlása „persze Huberman-
nak” fog majd szólni. Mire azonban a darab, vagyis az 1. hegedûverseny premier-
jére, illetve publikációjára 1919- ben, majd 1920- ban sor került, „persze” szó sem
lehetett már Hubermanról, így a mûnek nincs is ajánlása. Közben történt ugyanis
egy s más: Dohnányi magánéletének talán legbotrányosabb eseményei.6 Bronislaw
Huberman, a kiváló lengyel- zsidó hegedûs Galafrés Elsa elsô férje volt, igaz, rövid
házasságuk meglehetôsen viharosra sikerült. Dohnányi 1912- ben ismerkedett meg
Elsával, 1913 nyarán pedig a Huberman házaspár családi birtokára volt hivatalos,
ahol a férjjel gyönyörûen kamarazenélt – a feleséggel pedig komoly viszonyt kez-
dett. Ôsszel mindenesetre Elsa két és fél éves kisfiával, „Hally”- val együtt Berlinbe
költözött, és Dohnányi mellett bérelt lakást: ekkor már mindketten válni készül-
tek, egyelôre nem sok eredménnyel. Igyekeztek tûrhetô kapcsolatot tartani az elha-
gyott felekkel, s talán a hegedûverseny is valamiféle vigaszdíj lett volna Huber-
mannak, de a jó viszony fenntartása egyre inkább lehetetlennek bizonyult. Nemcsak
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2 Henri Marteau (1874–1934), francia hegedûmûvész és zeneszerzô, Dohnányi berlini kollégája, barát-
ja és kamarapartnere.
3 Dohnányi Ernô levele húgához, Dohnányi Máriához 1914. szeptember 28. Közli: Kelemen Éva (szerk.,
összeáll.): Dohnányi Ernô családi levelei. Budapest: Országos Széchényi Könyvtár–Gondolat Kiadó–MTA
Zenetudományi Intézet, 2011, 151–152.
4 Uott, 152.
5 Uott, 152.
6 A Dohnányi–Huberman–Galafrés- ügyrôl lásd Vázsonyi: i. m., 132–140.; továbbá Ilona von Dohnányi:
Ernst von Dohnányi. A Song of Life. Ed. James A. Grymes. Bloomington, Indianapolis: Indiana University
Press, 2002, 65–68.
a nyilvános skandalum miatt (elôfordult, hogy Huberman- rajongók Dohnányi- kon-
certekre ültek be zavarkeltés céljából), hanem azért is, mert a kis Hallyról édesap-
ja nem akart lemondani, és a tettlegességtôl sem riadt vissza, hogy megszerezze ôt.
Ez végül nem sikerült, Dohnányi a sajátjaként, szeretetben nevelte fel a fiút. Mind-
ezek eredményeképp az 1. hegedûversenyt végül az ekkor már Dániában élô Tel-
mányi Emil, a zeneszerzô jó barátja mutatta be Koppenhágában, mintegy négy év-
vel a mû befejezése után, a karmester Carl Nielsen volt.7 Érdemes megemlíteni,
hogy az 1923- as amerikai premieren hasonlóképp egy hegedûs barát és egy kiemel-
kedô muzsikus- dirigens mûködött közre: Albert Spalding és Walter Damrosch, ez
utóbbi a 20. század egyik legjelentôsebb amerikai zenepedagógusa, zenei ismeret-
terjesztôje volt.8
Budapestre az ôsbemutató után jó fél évvel jutott el a mû,9 akkor azonban
olyan közönségsikert aratott, hogy két héttel késôbb „közkívánatra” meghirdették
az újabb elôadást. A sajtó ítélete ugyanakkor nem volt egyértelmûen kedvezô. A kri-
tikusok nagyjából egyetértettek abban, hogy a Hegedûverseny nem átütô erejû mû.
„Néhány semleges, eklektikus gondolat, tetszetôs, csillogó köntösben. Egyéniség,
vagy pregnáns, éles tematika nincsen benne” – hangzik a Budapesti Hírlap kritiku-
sának ítélete.10 Egy másik recenzens zenetörténeti fogódzót keresett, hogy leplez-
ze zavarát a mû elhelyezésével kapcsolatban:
Dohnányi valószínûleg minden szándék nélkül követi Vivaldinak, Bachnak és kortársai-
nak szokását, amely szerint a zenekar rondószerûen folyton ismétel egy gondolatot, míg
a magánhangszer csak teljesen független improvizációkat játszik közben.11
A formával kapcsolatos bizonytalanság jogos, a ritornellstruktúra felemlegeté-
se azonban tévútra visz. Igaz, a nyitótételt valóban kissé szokatlan dramaturgia jel-
lemzi: leghangsúlyosabb témája, az 1. téma – de ez esetben joggal használhatjuk a
„fôtéma” kifejezést – ugyanis kizárólag a zenekarban jelenik meg. Ráadásul hang-
vétele olyan mértékben elüt a mû általános, a kortárs kritikákban is nagyra érté-
kelt líraiságától, hogy óhatatlanul a legemlékezetesebbé válik. Ez a fôtéma ugyan-
is súlyos, komor, wagneri (ami a rézfúvósok dominanciájának és a jellegzetes har-
móniafordulatoknak egyaránt betudható), s d- moll hangneme révén is inkább egy
requiemhez, mintsem egy kecses- virtuóz versenymûhöz illik (1. kotta a 32. olda-
lon). A szonátaforma körvonalai jól kivehetôk a mûben, hiszen könnyen azonosít-
ható a többi tématerület, a kidolgozás kezdete és a double return. Ugyanakkor tény,
hogy a határvonalak némiképp elmosódottak: jellemzô például, hogy a 2. téma a fô-
témánál sokkal kevésbé pregnáns anyag, hogy az expozícióban nincs zárótéma (a visz-
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7 1919. március 5., Koppenhága.
8 1923. március 11., New York.
9 1919. december 1., Budapest. Szólista: Telmányi Emil, vezényel: Dohnányi Ernô.
10 h. e.: „(Filharmónia.)”, Budapesti Hírlap 39/128 (1919. december 2.), 10.
11 [Szerzô nélkül]: „A mai elôadások. Rendkívüli filharmóniai hangverseny”, Magyar Színpad (1919. de-
cember 16.).
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1. kotta. Az 1. hegedûverseny kezdete (© Editio Musica Budapest)
szatérésben egy kidolgozásbeli, egyébiránt nem túl emlékezetes anyag visszatérése
kap ilyen funkciót), s hogy a rekapituláció pillanata belesimul a zene folyamatába.
Mindemellett a fôtéma a szokottnál többször bukkan fel (az expozíció közepén és
végén, a kidolgozásban, valamint a tétel befejezésekor) – alighanem erre gondol-
hatott a recenzens, amikor rondó- avagy ritornellszerûséget vélt felfedezni a
mûben.
Nagyon is a szimfóniatradícióhoz igazodik ugyanakkor a darab négytételes
szerkezete: az elôbb leírt Molto moderato alaptempójú szonáta- nyitótételt kétrészes
Andante, majd egy triós scherzo (Molto vivace) követi, s a ciklust egy, a nyitótétel
tempójában induló változatos variációsorozat zárja. Ez a szimfóniaszerû struktú-
ra a hegedûkoncertek történetében, ha nem is elôkép nélküli – gondoljunk csak
Vieuxtemps Beethoven által inspirált 4. versenymûvére –, de mindenesetre nem
gyakori. Más kérdés, hogy Dohnányi másik két vonós koncertje szintén négytéte-
les: a jó három évtizeddel késôbb keletkezett 2. hegedûversennyel (Op. 43) való
egyetlen különbséget a belsô tételek sorrendje jelenti, mivel az utóbbiban Dohná-
nyi III. tételként hozza a lassút.12 A Konzertstücknek (Op. 12) nevezett gordonka-
verseny pedig ugyan lényegében egyetlen tételbôl áll, valójában egy egybekompo-
nált négytételes ciklusként értelmezhetô. Az 1. hegedûverseny szimfonikus ten-
denciájára visszatérve: lényeges, hogy az I. tétel egyetlen igazán markáns témájaa
zenekaron jelenik meg, a szólóhangszer nem vesz részt a megszólaltatásában. A mû
mindemellett több olyan utalást is tartalmaz, mely a szimfóniahagyományhoz köti:
a IV. tétel variációs témája például szinte nyíltan utal Brahmsra. A dallam hang-
készlete, körforgása, sajátosan visszafogott derûje erôsen emlékeztet ugyanis a
német szerzô 1. szimfóniájának fináléjára, mely persze maga is beethoveni inspi-
ráció nyomán született. Ez a többrétegû zenetörténeti utalásokat tartalmazó té-
ma bontakozik ki tehát egy tágas variációsorban, hogy végül az I. tétel fôtémájá-
nak transzformált visszatéréséhez vezessen.
De mondhatjuk- e, hogy Dohnányi 1. hegedûkoncertje a „szimfonikus verseny-
mû” hagyományába illeszkedik? Tekintettel a mûfaj összetettségére és a repertoár
gazdagságára, nem meglepô, hogy a különféle mûfajtörténeti összefoglalók sok te-
kintetben eltérnek, sôt akár ellent is mondanak egymásnak.13 A leírások egybevág-
nak ugyanakkor a (hosszú) 19. századi versenymûtípusok definiálásában, azaz a
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12 A tételtípus szempontjából egyébként éppen a 2. hegedûverseny II. tétele a legérdekesebb, melyet
Dohnányi – mintha leplezni igyekezett volna a „rendes” háromtételességbe beékelt tétel önállóságát –
„Intermezzo” felirattal látott el, azonban egyáltalán nem hasonlít a szerzô többi intermezzójára: sok-
kal drámaibb és súlyosabb náluk.
13 A versenymûvek, ill. hegedûversenyek tipológiájáról lásd elsôsorban: Arthur Hutchings et al.: „Con-
certo”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians (>http://www.oxfordmusiconline.com/
subscriber/article/grove/music/40737?q=concerto&search=quick&pos=1&„start=1#firsthit<;
utolsó elérés: 2017. február 14.); Michael Thomas Roeder: Das Konzert. Laaber: Laaber Verlag, 2000
(Handbuch der musikalischen Gattungen, 4.); Robin Stowell (ed.): The Cambridge Companion to the
Violin. Cambridge: Cambridge University Press, 1992; Simon F. Keefe (ed.): The Cambridge Companion
to the Concerto. Cambridge: Cambridge University Press, 2005; Paul Henry Lang (ed.): The Concerto
1800–1900. New York: Norton, 1969.
„virtuóz” és a „szimfonikus” jellegû versenymû megkülönböztetésében.14 Az elôb-
bi típus, mely az 1820- as évektôl kezdve virágzott, a szólista kiváló technikai ké-
pességeire épített, melynek prezentálásához a zenekar a szó szoros értelmében
csak kísérôként funkcionált. A szólista ráadásul többnyire nemcsak elôadómûvész-
ként volt fôszereplôje az ilyen daraboknak, hanem zeneszerzôként is, hiszen e két
funkció általában egybeesik egy 19. századi virtuóz koncert esetében. Ezzel szem-
ben a „szimfonikus” koncertet (a terminológiában a szakirodalom nem egységes)
elmélyültebb kompozíciós logika, nagyobb formai lépték és a zenekar egyenrangú-
sága jellemzi. A virtuóz és a „másik” koncert közti különbség a 20. századra ter-
mészetszerûleg egyre inkább elmosódott, ráadásul a versenymû – különösen ab-
ban a tradicionális megközelítésben, amely Dohnányit általában jellemezte – je-
lentôsen vesztett is népszerûségébôl. Ennek oka egyrészt az, hogy a 19. századi
komponistavirtuózok ideje lejárt akkor, amikor a zeneszerzô és elôadómûvész te-
vékenysége egyszer s mindenkorra különvált, de az elmélyültebb típusú versenymû-
vel szemben is fenntartásokat fogalmaztak meg a modern, 20. századi zeneszerzôi
körök. Jellemzô például Stravinsky esete, aki elfogadta ugyan a hozzá érkezô felké-
rést egy hegedûverseny komponálására, s erre készülve nagy alapossággal tanul-
mányozta a mûfaj elôtörténetét, ám D- dúr hegedûversenye mind formakészleté-
ben, mind barokkos motorikájában mintha csak a „nagy” D- dúr hegedûversenyek
(Beethoven, Brahms, Csajkovszkij) „ellenében”, s nem pedig mintájuk nyomán
íródott volna. A század közepétôl általánosan jellemzôvé vált, hogy a versenymû-
vek teljesen elveszítették a tradicionális formai kereteket, szakítottak a dialekti-
kus szonátahagyománnyal, s olykor még címükben is kerülték a mûfaji megjelö-
lést (lásd például Gubaydulina: Offertorium).
Amint azt az eddigiekbôl leszûrhettük, Dohnányi 1. hegedûversenye formai
tekintetben aligha lehetne szimfonikusabb igényû. Ugyanakkor tény, hogy megle-
pôen nagy szerepet kap benne a virtuóz, díszített játékmód, a cadenzák és cadenza-
szerû anyagok – vagyis azok az elemek, melyeknek jelenlétét inkább a virtuóz kon-
certnek tulajdonítanánk. S bár a szimfonikus és a virtuóz koncertet nem vegytisz-
ta típusként kell elképzelni, ez esetben a mixtúra összhatása kissé zavarba ejtô: az
ambíciózusan induló hegedûverseny ugyanis mintha végül nem tudná kitölteni
elég tartalommal a nagyszabású négytételes szerkezet kereteit. „A borongós, wag-
neri akkordokra épített elsô tételnek még hibájául róhatjuk fel – írta egy recen-
zens –, hogy a magánhegedû éppen csak passage- okkal csipkézi körül a zenekar
mondanivalóját”.15 Valóban: a 2. téma megszólalásáig – sôt talán még tovább is –
a szólóhegedû mintha nem találná a bekapcsolódás lehetôségét, s határozott meg-
szólalás helyett bôven díszített figurákat, illetve cadenzaszerû anyagokat hoz. Az
elôbb idézett kritikus szerint ezért válik a szerkezet túl lazává: a zenekar pregnáns
megszólalásait és a szólóhegedû elkalandozásait mintha nem fûzné össze tényle-
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14 Az újabb mûfajtörténeti összefoglalók a két fôtípushoz egyébként rendszerint a nemzeti karakterû és
a narratív típusú mûveket teszik hozzá – az utóbbi típus karakterisztikus jegyei egyébként Dohnányi
2. hegedûversenyében is azonosíthatók.
15 W.: „Filharmónia”, Az újság 17/169. (1919. december 2.), 8.
ges kapcsolat. S ha az alaposabb elemzés ki is mutathatja a tradicionális formák
megvalósulását és bizonyos formai fegyelmet, a mû valóban kissé laza, improvizá-
ciószerû hatást kelt, ami általában nem jellemzô Dohnányi zenekari (és kamaraze-
nei) stílusára.
Meg kell jegyezni ugyanakkor, hogy a 19. század második felétôl kezdve a caden-
za szerepét illetôleg kissé paradox változások történtek a versenymûben. A tényle-
ges, azaz a mû repríze végén következô cadenza súlya csökkent, ugyanakkor a sza-
bad, cadenzaszerû szakaszok a forma más részeiben is helyet követeltek maguknak.
S persze Dohnányi nem volna Dohnányi, ha a cadenzaszerû anyagok valóban csakis
a szólista virtuozitásának fitogtatását szolgálnák, és semmiféle motivikus szerepük
nem volna – ez teljesen távol állna a rá jellemzô, Beethoventôl, illetve Brahmstól
örökölt motivikus- variációs gondolkodásmódtól.
A két szélsô tételt például az I. tétel egyik cadenzaszerû anyaga kapcsolja ösz-
sze, mégpedig egy igen választékos ötlettel.16 A nyitótételben a komor zenekari
fôtéma után lírai rubato anyaggal szólal meg elôször a hegedû. Elôször egy- egy
akkorddal kíséri a zenekar, majd teljesen magára marad, s egy virtuóz cadenzát ját-
szik. Ha egyetlen, emlékezetes motívumot kellene kiemelni anyagából, a g hangról
induló, kupolás szerkezetû, harmincketted- szeptolával induló, majd egyre gyor-
suló (a negyed 8- , 9- , 10- , 11- , majd 13- szoros osztása) figurát kellene említeni
(2. kotta a 36. oldalon). Ez a motívum a nyitótételben még kétszer jelenik meg:
elôször a kidolgozási rész kezdetén, majd az utolsó ütemekben. Van azonban
egy harmadik felbukkanása is, mely még váratlanabb: a finálé utolsó (4.) variáci-
ójában kerül rá sor, s akkor is egy kevéssé exponált helyen. A 4. változat egy, a
brahmsos variációs témát szinte változatlanul hagyó, azt új hangszerelésben
ismétlô (1.), egy ritmikai transzformációt tartalmazó (2.) és egy szabadabb (3.)
variáció után következik. A téma a szólóhegedûn csendül fel, s elsôsorban a rit-
mikája módosul (3. kotta a 36. oldalon). A téma változó metrumának rubatóvá ol-
dása révén egy különleges: lassú, magyaros kesergô stílusú hangvétel születik
meg. A sok díszítéssel dúsított hegedûszólóban egy ponton felbukkan az említett
kupolás motívum – s mintha most végre megtalálná a helyét. Ezzel megnyílik
egy kapu: a reminiszcencia maga után hívja az I. tétel, majd a mû több más té-
májának rekapitulációját, hogy mintegy összegezzék az elhangzottakat.17 Hozzá
kell tenni, hogy a nyitótétel fôtémája nem ekkor tér vissza elôször, hiszen a 4. va-
riáció „kesergôjét” hasonló anyag kíséri – ezzel a mozzanattal Dohnányi mintegy
összekapcsolja az I. és a IV. tétel anyagát.
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16 Ugyan a Hegedûverseny tételei között vannak más összefüggések is – például a lassú tétel szenvedé-
lyesebb epizódjának alaplüktetését valószínûleg a wagneri fôtéma kis pontozott ritmusára vezethet-
jük vissza –, a legszorosabb kapcsolatot kétségkívül az I. tételben többször visszatérô, cadenzaszerû
szólóhegedû-„téma” és a IV. tétel 4. variációja jelenti.
17 Kovács Ilona doktori értekezésében „Dohnányi- névjegynek” nevezi ezt az eljárást, és elemzésében a
szerzô gyakorlatilag minden mûvében kimutatja. Lásd: „Alkotói folyamat Dohnányi Ernô zeneszer-
zôi mûhelyében. A kamarazene- vázlatok vizsgálata”, PhD disszertáció, Liszt Ferenc Zenemûvészeti
Egyetem, Budapest, 2009, 81–136.
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Mindent egybevetve az 1. hegedûverseny néhány ehhez hasonló, szép megoldá-
sa nem változtat azon, hogy a mû – ahogy kortárs kritikusai is pedzették – bizonyos
tekintetben némi hiányérzetet hagy maga után. Nemcsak a cadenzaszerû anyagok
túlsúlya, sôt általában ebbôl következôen a darab kissé indokolatlan bôbeszédû-
sége, illetve a szimfonikus ambíciókról tanúskodó, szimfóniának azonban mégsem
elég feszes dramaturgia miatt, hanem a hegedû és a zenekar majdnem laza, majd-
nem független kapcsolódása okán. Annak ellenére ugyanis, hogy a zenekar és a szó-
lóhangszer úgyszólván ellenpólusként áll szemben, nincs a „szereplôk” közt konf-
liktus, a szólista és a zenekar mintha elbeszélne egymás mellett. Különös, hogy az
imént felsorolt dilemmák a szerzô 2. hegedûversenyével kapcsolatban is felmerül-
nek, ott azonban inkább a mû egyediségét adó vonásoknak, s nem pedig problémá-
nak tûnnek. (S ha már az összecsengésekrôl van szó: míg az 1. hegedûverseny az el-
sô világháború alatt született, a 2. koncert – némi nagyvonalúsággal szólva – a má-
sodik világháború termése, hiszen az azt követô, otthontalan évek alatt keletkezett,
részben Argentínában, részben közvetlenül az amerikai letelepedés után.) Ami a
hegedû és a zenekar viszonyát illeti: a 2. versenyben igazán nincs leplezve a szóló-
hangszer elkülönülése, hiszen rajta kívül a komponista egyáltalán nem használ
hegedûket – a vonóskar brácsákból, csellókból és nagybôgôkbôl áll. Olyan, szólista
és zenekar közti elidegenedés azonban, amilyen például az 1. hegedûverseny I. téte-
lében zavarhatja a hallgatót, itt egyáltalán nem jellemzô. Sôt, a két fél állandó, drá-
mai párbeszédet, vitát folytat egymással – sokszor valóban szinte színpadra kíván-
kozó beszédszerûséggel.18 A „párbeszéd” rögtön a mû legelsô taktusaiban elindul:
a két fél hol egymásnak adogatja a motívumokat, hol a másiktól átvett anyagot fej-
leszti, a tömbszerû zenekari megszólalásra pedig hegedûcadenza ad szenvedélyes
választ. Még szemléletesebb a kidolgozás kezdete, ahol mintegy 20 ütemen keresz-
tül folytat dialógust a hegedû és a zenekar, s nem túlzás azt állítani, hogy egy jól kö-
vethetô drámai jelenet bontakozik ki. Lényege, hogy az újra és újra elkalandozó- el-
ábrándozó hegedûszólamot a zenekar többszöri, dühös közbeszólása képes csak rá-
venni arra, hogy végül megadja magát, és bekapcsolódjék a zene folytatásába. Nem
kell nagy képzelôerô ahhoz, hogy a szólóhangszer és a zenekar közti ilyen drama-
turgiai helyzetet úgy értelmezzük: a hegedû által képviselt individuum nem akar tu-
domást venni a külvilág eseményeirôl, kívül akar maradni, ám ezt a körülmények
végül nem teszik lehetôvé – elsodorják. Ha pedig ezt a feltételezett narratívát a ha-
sonló zenei eszközöket alkalmazó 1. hegedûversenyre alkalmazzuk, azt látjuk: ott
az egyén még független tudott maradni, igaz, csak a teljes elszigetelôdés árán.
Az említett dialógusokat tehát a 2. hegedûverseny is cadenza- , illetve recitativó-
szerû témák révén jeleníti meg,19 melyek voltaképp itt sincsenek szoros kapcsolat-
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18 A 2. hegedûverseny részletes elemzését lásd Dohnányi amerikai évei címû monográfiámban: Budapest:
Rózsavölgyi Kiadó, 2015, 269–317.
19 Érdemes megjegyezni, hogy Dohnányi a hegedûversenyekhez kissé hasonlóan egy recitativo- (vagy
cadenza- ) szerû témával teremtette meg a harmadik vonós versenymû, a Konzertstück feszültségét is.
Ez a több helyütt felbukkanó, rubato feliratú csellótéma a teljes forma katalizátorául szolgál: megjele-
nései idôrôl idôre továbblendítik a zene folyamatát.
ban például a szonátaformájú I. tétel fô- és melléktémáival. Az összhatás mégis
teljesen más. Ezek az anyagok biztosan nem „passage- szerû díszítések”, hanem a
dramaturgia, ha úgy tetszik: a történet pillérei. Ráadásul nemcsak az I. tételt tart-
ják, hanem a teljes ciklust: a hegedû–zenekar konfliktus ugyanis a III. tétel végén
itt is visszatér, s ezúttal valóban nyugvópontra jut.
A másik két tétel közül a rendkívül frappáns II., „Intermezzo” a hangsúlyo-
sabb, mely háromtagú szerkezete és anyaga miatt inkább scherzóhoz hasonlít.20
Ugyanakkor feltûnô, hogy a tétel humora komorabbnak tûnik Dohnányi jellegze-
tesen könnyed scherzo hangvételénél. A maggiore középrész érzelgôs táncparódiá-
jában például szinte mahleri irónia elevenedik meg. A fôrész visszatérése – a 2. he-
gedûverseny talán legkiemelkedôbb részlete – ugyancsak messze túlmutat a játé-
kos Dohnányi- scherzók dimenzióján: a komponista csaknem a fele terjedelmére
tömörítette a visszatérést, és a groteszkig túlozta annak humorát. A tömörített és
parodisztikusan transzformált visszatérés koncepcióját talán nem túlzás Bartók
megoldásaival rokonítani. Bár az 1. hegedûverseny III. tétele sokkal tradicionáli-
sabb, sokkal kevésbé ötletgazdag, néhány ponton feltûnôen összecseng a késôbb
keletkezett mûvel. Úgy is mondhatnánk: elôképe annak, s amit csírájában Dohnányi
az elsô versenyben megvalósított, a másodikra érlelte meg igazán. A korábban ke-
letkezett mûben hagyományosabb a forma is: itt egyszerû háromrészes (triós)
szerkezetrôl van ugyanis szó, melyben a visszatérés ugyan nem mechanikus ismét-
lése az elsô szakasznak, de azért nem is él olyan rafinált megoldással, mint a 2. he-
gedûverseny bartókos repríze. Maga a fôtéma disszonáns hatású – bár például az
elsô, felfelé tartó ív alig tartalmaz kromatikát –, s ha már Bartókot emlegetjük, a
„Kicsit ázottan”- féle burleszkkarakterhez hasonlíthatnánk. Nagyon hasonló ugyan-
akkor a két mûben a kontraszttémák hangvétele (az 1. hegedûverseny 2. témája, il-
letve a 2. verseny triótémája; 4a–b kotta). A korábbi mûben ez egy szentimentális
valcer sok, túlcsordulóan érzelmes szextpárhuzammal a szólóhegedû szólamában
(4a kotta). A késôbbi kompozíció rokon témája is valcerszerû benyomást tesz – da-
cára annak, hogy 2/4- es ütemû (4b kotta). Leginkább „botladozó valcernek” mond-
hatnánk (Dohnányi néhány évvel korábban írt ilyen címmel darabot), vagy akár
botladozó, azaz egy negyeddel mindig megrövidülô ütemekbôl álló polonézhez, a
kísérô alapritmus miatt. Itt is érzelmes terc- és szextpárhuzamokat szólaltat meg
a hegedû, s összességében ugyanazt a benyomást teszi a részlet: valamiféle szenti-
mentális- banális hangon szólal meg, mely idegenül hat kissé groteszk környezeté-
ben. A 2. hegedûverseny megoldásai mindazonáltal sokkal kiérleltebbek: nemcsak
a tömörített visszatérés és a groteszkig- torzig túlzott scherzando miatt, hanem
azért is, mert az 1. hegedûverseny scherzo fôrészének hatását nagyban csökkenti
a triószakasz tényleges banalitása. Ez ugyanis hárfakíséretes, édeskés tónusával
mintha azt jelenítené meg – ironikus távolságtartás nélkül –, amit a valceridézet
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20 A scherzókhoz fûzôdô rokonság természetesen a scherzando elôadói utasításból is adódik, s a tétel
anyagában valóban hemzsegnek a különféle, játékos hanghatások (chiuso kürt; harsona- és tubaglis-
sando; üveghangok; magas fekvésû, „nyávogó” hegedûhangzás).
parodizál. A trió ráadásul meglehetôsen terjedelmes is, s ezt követi a fôrész újbóli
lejátszása – egyszóval bartóki vagy mahleri inspirációt, és valamiféle mélyebb tar-
talom jelenlétét ebben a mûben túlzás volna azonosítani.
A két hegedûverseny összehasonlításakor különös eredményre jutunk tehát.
Láttuk, mindkettôben jelentôs szerepet kapnak a szólóhangszer cadenzaszerû meg-
nyilvánulásai, mindkettôben érzékelhetô egyfajta szembenállás a kísérô együttes
és a szólista anyaga közt, mindkettôben jelen van az irónia – itt óvatosabban, amott
már- már fájón. A késôbb született mû összességében mégis jóval feszültebb és fe-
szesebb – s ez nem egyszerûen küzdelmesebb, disszonánsabb karakterébôl adó-
dik, hanem szólista és zenekar komplexebb viszonyából, a hasonló zenei eszközök
szervesebb alkalmazásából. A két hegedûverseny összevetése egyben azt is sugall-
ja tehát, hogy Dohnányi zenei nyelve, melyre rendszerint mint valamiféle stagná-
ló, egységes (azaz egységesen eklektikus) stílusra tekintünk, nagyon is dinamiku-
san alakult, ha úgy tetszik: érett az évek során. A zeneszerzô 1914- ben, 37 évesen
már túl volt életmûve nagyobbik részén, köztük olyan, a maguk nemében mesterire
formált s óriási 19. századi repertoárismeretét összefoglaló alkotásokon, mint pél-
dául a Trió- szerenád (Op. 10), a zongoraötösök (Op. 1, 26) vagy az elsô két vonós-
négyes (Op. 7, 15); és túl a fergeteges ars poeticán, az eklektikát nyíltan vállaló
Gyermekdal- variációkon (Op. 25). Hogyan tovább tehát? Az az alkotói elbizonytala-
nodás, amely az 1. hegedûversenyben megoldatlan zenei problémák sorát eredmé-
nyezte, feltehetôleg több forrásból táplálkozott. Egyfelôl az egyéni sorsból követ-
kezett: nem is elsôsorban Dohnányi privát életének válságára, hanem inkább zene-
szerzôi csúcsra futására és az azt követô, törvényszerû megtorpanásra gondolok.
Emellé társult a századelô baljós légköre, s talán maga a háború ténye is. Az alko-
tói krízisbôl való továbblépést már egyértelmûen a történelem szabta – a szerzô
hazatérése Magyarországra, zeneakadémiai munkája, illetve a háború. Elég, ha egy
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4a kotta. A III. tétel 2. témája az 1. hegedûversenyben
4b kotta. Az Intermezzo (II.) tétel triója a 2. hegedûversenyben
pillantást vetünk a következô opusokra: magyaros mûvek, pedagógiai mûvek, s
politikai indíttatású kisebb kompozíciók következnek, az utóbbiak már Trianon
idejébôl.21 Ezek nem születhettek volna meg, ha Dohnányi Berlinben vagy esetleg
Észak- Európában vészeli át a Nagy Háborút. S persze ott van még a legizgalma-
sabb kérdés a magyar korszakkal kapcsolatban, azaz hogy milyen hatással lett vol-
na a komponista Dohnányira, ha mûveinek bemutatása, kiadatása vezetô pozíció-
ja révén nem lett volna magától értetôdô? Az 1. hegedûverseny mindenképpen
mérföldkô tehát: magánéleti, alkotói és történelmi értelemben is. A válság persze
nem oldódik fel igazán meggyôzôen, nem mondhatjuk, hogy az 1920- as, de külö-
nösen az 1930- as évek termésének minden egyes darabja olyan magával ragadó
volna, mint az elsô, tündöklô idôszaké – Dohnányi egyre nyomasztóbb közéleti és
vezetôi elfoglaltságai közepette jóval kevesebbet is komponál. Hogy az életmû
„nagy” mûvei s egy érettebb, kiforrottabb, tisztább stílus megszülethessen –
újabb válságra lesz majd szükség: újabb házassági krízisre, újabb útnak indulásra,
újabb háborúra.
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21 Lásd például: Változatok egy magyar népdalra (Op. 29, 1917), Hitvallás – Nemzeti Ima (Op. nélk., 1920),
Magyar jövô (Op. nélk., 1921), Ünnepi nyitány (Op. 30, 1923), Ruralia hungarica (Op. 32, 1923–1924).
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A B S T R A C T
VERONIKA KUSZ
FIRST WORLD WAR – FIRST CREATIVE CRISIS?
Dohnányi’s Violin Concerto No. 1
Dohnányi started to compose his Violin Concerto no. 1 (op. 27) almost exactly in
the days when World War I broke out. Shortly after finishing the piece, he left his
former residence, Berlin (where he lived between 1905 and 1915), and also left
his first wife and two children to begin a new life with his future second wife, the
actress Elsa Galafrés in Hungary. Bálint Vázsonyi, the chronicler of the com-
poser’s life, brought the collapse of Dohnányi’s private life into connection with
the death of his strict father, Frigyes Dohnányi in 1909. He also added that several
compositions of this period show signs of anxiety, fretfulness and even a lack of
concentration. This study examines whether Vázsonyi is right when he talks of
a creative crisis around 1910, and whether the Violin Concerto no. 1 still belongs
to this crisis though it was actually written shortly after the most troubled years.
Also, whether World War I was a direct reason for Dohnányi’s crisis or not is also
a question. The investigation of some selected aspects of the work (such as the role
of cadenzas, the cyclic organizing, the relationship of the violin and the orchestra
and the irony of the scherzo) has a double aim: first, to try and find the place of
the work in the history of the genre, and second, to attempt to analyze the work
in parallel with the Violin Concerto no. 2, written about 35 years later, and give an
account of the change and development of Dohnányi’s compositional style.
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